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Este ciclo está dedicado a la memoria de Max 
Ophüls en el 20 aniversario de su muerte. 

octubre 18, 19, y 20 

LA MUJER INFIEL ( La Femme Infidele) 
Dirección: Claude Chabrol; guión: Claude Cha- 
brol; fotografía: lean Rabier (eastmancolor); 
música: Pierre Jansen; dirección artística: Guy 
Gaillard; intérpretes: Stéphane Audran, Michel 
Bouquet, Maurice Ronet; producción: Films 
la Boétie/Cinegat; 98 minutos; 1968. 

octubre 21 y 22 

LA RELIGIOSA (La Religieuse) 

Dirección: Jacques Rivette; guión: Jacques 
Rivette y Jean Gruault, basado en la novela de 
Diderot; fotografía: Alain Levent; edición; 
Denise de Casablanca; música : Jean-Claude 
Eloy; intérpretes: Anna Karina, Liselotte Pul- 
ver, Micheline Presle, Francien Bergé; produc¬ 
ción: Georges de Beauregard; 1966 

octubre 25, 26 y 27 

SE ALQUILA UNA MODELO (Model Shop) 


Dirección: Jacques Demy; guión: Jacques De- 
my; fotografía: Michel Hugo; dirección artísti¬ 
ca: Kenneth Reid; edición: Walter Thompson; 
intérpretes: Anouk Aimeé, Gary Lockwood, 
Alexandra Hay, Severn Darden, Carol Colé, Du¬ 
ke Hobbie, Hillary Thompson, Jackeline Mil- 
ler; producción: Columbia en U.S.A.; 1969 

octubre 28 y 29 

LOLA MONTES 

Dirección: Max Ophiils; guión: Max Ophüls, 
Annette Wademant, Franz Geiger, basada en la 
novela “La Vie extraordinaire de Lola Montes”, 
de CecÜ Saint-Laurent; fotografía: Christian 
Mtaras (Eastmancolor Cinemascope); dirección 
artística: Jean d ? üaubonne, Will Schaiz; música: 
George Auric; edición: Madeleire Gug; intérpre¬ 
tes: Martine Carol, Antón Walbrook, Peter Us- 
tinov, Ivan Denny, Will Quadflieg , Oscar Wemer 
Henri Guisol, Lise Defamare, Helena Manson; 

producción: Gamma Films Florida/Oska Films 

■ 

í Francia/Alemania); versión original: 140 minu¬ 
tos; versión comercial: 90 minutos, 1955! 




m 
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noviembre 1, 2 y 3 

CARTA DE UNA MUJER DESCONOCIDA 

(Letter from an unknown woman) 
Dirección: Max Ophüls; guión: Howard Koch 
& Max Ophüls, basado en una historia de Ste- 
phan Zweig; fotografía: Franz Planer (blanco 
& negro); dirección artística: Alexander Golit- 
zen; intérpretes: Jean Fontaine, Louis Jordán, 
Mady Christians, Marcel Journet, Art Smith, 
Howard Freeman, John Good, Leo P. Pessin; 
producción: Universal-International (John Hou- 
seman), en U.S.A.; 1948. 


noviembre 4 y 5 

LACOMBE LUCIEN 

Dirección: Louis Malle; guión: Louis Malle, 
Patrie k Modiano; fotografía: Tonino Delli Co- 
Ui (Eastmnacolor); montaje: Suzanne Barón; 
dirección artística: Ghislain I ¡hry; intérpretes: 
Pierre Blaise, Aurore Clément. Holger Lowen- 
ádler, Therese Gichse, Stephane Bouy, Lounni 
Jacobesco; producción: Claude Nedjar para 
NEF/UPF/Vides Film/Hallelujah Füm (Francia/ 
Italia/Alemania); 1974. 


noviembre 8, 9, y 10 

EL NIÑO SALVAJE (le Enfant Sauvage) 
Dirección: Fran^ois Truffaut; guión: Fran^ois 
Truffaut, y Jean Gruault, basado en “Memoire 
et Rapport sur Víctor de TAveyern”, de Jean 
Itard (1805) ; fotografía: Néstor Almendros; 
montaje: Agnes Guillemont; sonido: Rene Le- 
vert; intérpretes: Jean-Pierre Cargol, Jean Daste, 
Fran^ois Truffaut, Fran^oise Setgner; produc¬ 
ción: Marcel Berbet para Les Films Du Carrose, 
United Artists, 1970, 



MAX OPHÜLS HA MUERTO 


noviembre 11 y 12 

FAHRENHE1T 451 

Dirección: Frangís Truffaut; guión: Frangís 
Truffaut y Jean Louis Richard, basado en la no¬ 
vela homónima de Ray Bradbury; fotografía: 
Nicholas Roeg; dirección artística: Syd Caín; 
música: Bernard Hermann; edición: Thom No¬ 
ble; intérpretes: Julie Christie, Oskar Werner, 
Cyril Cusak, Antón Diffring, Jeremy Spencer, 
Bee Duffel, Gillian Lewis, producción: Les 
Films du Carrose/Artistas Associes (París)/ Dino 
de Laurentis (Roma); 1967. 


Creíamos que se había restablecido totalmente de una infla¬ 
mación reumática aj corazón que le afectó a principios de año, 
cuando dirigía en el Schauspiel Theater de Hamburgo Las bodas 
de Fígaro que había traducido y adaptado él mismo. Un crítico 
alemán afirmó que Max Ophüls había resucitado el espíritu de 
Mozart y de la Comedia dell'Arte a través de este espectáculo 
basado en Beaumarcháis, y al que su frenesí habitual había im¬ 
primido un ritmo alucinante. De hecho, estas Bodas de f ígaro 
suyas constaban de treinta cuadros vertiginosos. El estreno tuvo 
lugar el 6 de enero. Max Ophüls, postrado en la cama, en una 
clínica al otro extremo de la ciudad, no pudo asistir a su triunfo; 
hasta cuarenta y tres veces tuvieron que saludar los intérpretes 
porque la multitud enardecida les obligó con sus aplausos a le¬ 
vantar el telón. 

Max Ophüls murió el 26 de marzo de 1957 por la mañana. 

• * 
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Nacido en Sarrebruek el 6 de mayo de 1902, Max Ophüls 
opeó por la nacionalidad francesa, después de la guerra del 14 
cuando el plebiscito del Sarre. Por lo general, se suele ignorar 
este detalle y se habla de él como de «un vienes que trabaja en 
nuestro país». De heqho, Ophüls sólo vivió en Viena diez meses 
en 1926. 

Actor de teatro, y luego director de escena, llegó al cine por 
amor a una actriz a la que acompañó a Berlín. Con la llegada del 
sonoro, el cine empezó a reclutar nuevos realizadores entre la 
gente de teatro. De esta forma, Ophüls dirigió entre 1930 y 1932 
cuatro películas en alemán de las que no se sabe nada o casi nada. 
De 1932 es Pie vcrkaufte Brout ( Lo fiancée vertdue ), basada en la 
ópera de Smetana. y sobre todo, L/cbetof ( Amoríos ), adaptación 
de la obra teatral de Arthur Schnitzler, su película más famosa 
y que también la que él prefería. Cuando se estrenó en París 
Modomc de , hace cuatro años, nadie se'ñaló que Max Ophüls, había 
adaptado la novela corta de Louise de Vilmorin hasta reducirla 
a la estructura exacta de Líebefeí. La última media hora, el duelo 
y el fina! eran pura y simplemente una remake. Como Ophüls 
huyó de Alemania al advenimiento del nazismo, su nombre desa¬ 
pareció del genérico de L/ebeíel inmediatamente después de su 
partida. Hace año y medio tuvo ocasión de volver a ver esta pe¬ 
lícula por primera vez después de veinticuatro años en no se qué 
ciudad de Alemania. Antes de la proyección, una personalidad local 
tomó la palabra y explicó que no era cosa de estar orgullosos por 
la desaparición del genérico, luego, se guardó un minuto de si¬ 
lencio, y la película fue proyectada y largamente aplaudida. 

La cinemateca francesa programa de vez en cuando la bonita 
película que siguió a Uebelef : La s ig nora di tutti . rodada en 1934, 
en Italia, basándose en un folletín y que preanuncia curiosamente 
a Lola Montes - Se trata del drama de una «estrella» agotada que, 
tras una tentativa de suicidio, y en la cama de operaciones, 
revive, mientras la están anestesiando los momentos más dolo¬ 
rosos de su vida sentimental. Isa Miranda, veinte años antes que 
Martine Carol. fue la protagonista de este drama admirablemente 
realizado. 

De la media docena de pénenlas que Ophüls dirigió en franela 
antes de la guerra, la mejor es quizás Divine . A partir de su arranque 
de Colette —una animosa chica del campo llega a París y es cap¬ 
tada para el music-hall-— hace una pintura variopinta del mundo 
de entre bastidores. Es obligado aludir a Lola Montes porque Max 
Ophüls, que se opuso a que Simone Berriau fuera la protagonista, 
disminuyó su papel en beneficio de los papeles secundarios, acu¬ 
mulando detalles chuscos y ai mismo tiempo realistas. Junto con 
Le piáis ir. Divine es la película de Ophüls que está más cerca de 
Jean Renoír. 

Menos afortunada es Lo tendré ennemte , que cuenta una his¬ 
toria de fantasmas, también interpretada por Simone Berriau, 
con arbitrarios y torpes trucajes a! estilo de René Clalr. Pero a 
pesar de eso hay mucha ternura en esta fábula. 

Ophüls rueda a continuación Yoshiwaro . que no le gusraba 
en absoluto, Le román de Werther ( Werthcr K que le gustaba bas¬ 
tante. Sons lendemain i$u p£cmo decisión ), que le gustaba un poco, 
y en 1939 De Mg y erlm g o Soro jero ( De Moyerlin ? q Sara j evo ) que 
concluyó vestido de militar, movilizado en los fusileros arge¬ 
linos. 

Ya licenciado, comenzó en Ginebra el rodaje de L'écoJc des 
femmes con Louis Jouvet y Madeleine Ozeray. A los tres días, 
el productor cogió miedo. En el primer piano se vela una sala de 
teatro con el telón bajado; Jouvet descendía del techo hacia la 
cámara, aterrizaba en el escenario y comenzaba la representación. 
La cámara de Ophüls seguía a los intérpretes en sus mutis por 
las bambalinas, entre bastidores, etc. Volveremos a encontrar 
este pirandeMismo en Lo ronde , en Le hiaisir y, sobre todo, en 
Lola Montes . 

Tan poco deseoso de toparse con los nazis en 1940 como en 
1932, Max Ophüls, acompañado de su esposa y su hijo, desembarca 
en Nueva York, compra un coche para economizar los gastos de 
un viaje en tren y se planta en Hollywood sin un céntimo. Duróte 
cuatro años, vive esperando, jornada tras jornada, que le llamee 
para rodar al día siguiente. Por fin en 1946 realiza una película, 
producida e interpretada por Douglas Fairbanks Jr., The Exito 
( A lo con q uisto de un reino ), que es excelente. Le siguieron Letter 
from o unknown woman ( Carta de una desconocida ), una bella adap¬ 
tación de la obra de Stefan Zweig, y Cou g/n (inédita en Francia). 


En 1950, f Francia para rodar La ronde que fue 

silbada la noche de su. que se convirtió en uno d« los 

éxitos más grandtes de la posguerra. Luego, Le piaisir , basado en 
tres cuentos de Maqpassant, el más desconocido de sus films; 
a continuación, Madame de , y por último, Loto Montes sobre el que 
todo está dicho y escrito. Estas cuatro películas dan fe de que Max 
Ophü is consiguió salvaguardar su libertad de expresión mecido 
de lleno en un género de films, el más peligroso de todos; la su¬ 
perproducción europea con pretensiones internacionales. 

Su afición por el lujo enmascaraba, en realidad, un enorme 
pudor. Lo que él buscaba —un tempo, un línea curva— era tan 
delicado y sin embargo tan preciso que había que arroparlo en un 
embalaje desproporcionado como si se tratara de un joya preciosa 
que se envuelve en quince cajas, cada vez más grandes y que se 
meten unas dentro de otras. 

Max Ophüls llevaba siempre en el bolsillo de su chaqueta 
una cartulina en la que habla escrito los títulos de las películas 
que le gustaría rodar. Me la ensenó un día y leí Egmont de Goethe, 
Adolcbe de Benjamín Constant. La bel le HéJéne a partir de Offen- 
bach, L'amour des Quatre Coloneis de Peter Ustinov, una vida de 
Catalina de Rusia (para Ingrid Bergman), Seis personojes en busco 
de autor y otros títulos que no recuerdo. 

Por contrato, Max Ophüls se reservaba siempre el derecho 
de abandonar una película hasta la víspera misma del inicio del 
rodaje si no se le dejaba trabajar «a su aire». Por ejemplo, Alom'zeíto 
Nítouche pasó a manos de Yves Allégret una semana antes del 
primer golpe de manivela. 

El problema principal con que chocaba era el tratamiento 
de los guiones. A Ophüls le apasionaban, no las cosas, sino su 
reflejo. Le gustaba filmar la vida indirectamente, de tostadillo. 
Por ejemplo, el primer tratamiento de Madame_de, rechazado 
por la productora, preveía que la acción, tal como la conócenos, 
fuera vista en su totalidad a través de espejos en los muros y en 
el techo. - -i - 

Por eso. en el caso de Lola Montes , trabajando con productores 
irresponsables cuya única preocupación era proveer de fondos 
los cheques que firmaban, Max Ophüls tuvo, por vez primera 
después de mucho tiempo, carca blanca para llevar a cabo sus 
viejos sueños: el espectáculo dentro del espectáculo, la vida de 
Lola evocada en tlash-Oacks no cronológicos o en fragmentos 
reconstruidos en un «show» de un circo con tres pistas... 

Ophüls vivía desde hacía tiempo tan embebido en estas ideas 
que no podía sospechar que Lo fe Montes iba a resultar una bomba 
cuyo estallido le pondría en la lista negra de la profesión. Por 
contrapartida le ganó nuevos e insospechados admiradores: jean 
Genet, Audiberti, Rosselilni... 

Las carcajadas de Ophüls, estruendosas y expansivas, eran 
célebres. Su charla era extraordinaria, amistosa, optimista, rica 
en comparaciones musicales. El ritmo era su preocupación do¬ 
minante, el ritmo de una película, de una novela, el ritmo del 
andar, el ritmo de la interpretación de un actor, el ritmo de una 
vida (la de Lola, jadeante). Soñaba siempre con retiros, pausas, 
descanso. Tras el estreno de Lola Montes y para escaparse de las 
llamadas telefónicas que sin variación le colmaban de insultos e 
injurias, se fue a Baden-Baden «para pensar». 

Antes de su partida, había rehusado categóricamente introducir 
modificaciones en el montaje de la película. Yo le telegrafié a 
Badén que, aprovechándose de su ausencia, se estaba cercenando a 
Loto Montes en un laboratorio parisino. Me respondió en seguida: 
No puedo Imaginar que técnicos franceses hagan tal indignidad contra 
la voluntad de un director. Debe haber un malentendido. Trato —sin 
conseguirlo— de distanciarme de esta ’Lpto’ que, en Alemania, padece 
tos mismas tormentas que en franela : pánico, desilusiones, entusiasmos, 
ilusiones...». El resto es bien conocido. 

Hay dos tipos de directores: los que dicen «Oh. yo verás, el cine 
es muy difícil» y los que afirman «Es muy fácil, basta con hacer 
lo que se te ocurre y divertirse mucho», Max Ophüls pertenecía a 
esta segunda categoría. Como a él te gustaba más hablar de Goethe 
ozart que de sí mismo, sus intenciones permanecieron 
siempre misteriosas y su estilo ha sido mal comprendido. 

No era, como se dice, un cineasta esteta, virtuoso y decorativo. 
No superponía diez u once planos en un único movimiento de 
cámara que atravesaba todo el decorado para que«quedara bonito», 
ni su cámara se desplazaba por las escaleras, a lo largo de las fa- 
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chadas, por un andén de la estación, a través de las mteses a fin de 
«epatar». No. Max OphüJs, como su amigo Jean Renoir, sacrificaba 
siempre la técnica a la interpretación de los actores. Ophüls se 
había dado cuenta de que un actor se olvida de la interpretación 
teatral y actúa natural cuando se te obliga a un esfuerzo físico; 
subir escaleras, correr en el Campo, bailar durante una toma 
única. Cuando un actor en un film de Ophüls está inmóvil (que es 
muy raro), sentado o de pie, pueden ustedes estar seguros de que 
un objeto —sombrero de copa, cortina trasparente, una silla...— 
está interpuesto entre el rostro y el objerivo. No porque Ophüls 
desconozca la nobleza del rostro humano sino porque el actor, 
que sabe que su cara está parcialmente tapada, se esfuerza ins¬ 
tintivamente en compensarlo y en afirmar su presencia por medio 
de la entonación. E tono será más auténtico, más ajustado ya 
que Max Ophüls es un obsesionado por la autenticidad y la pre¬ 
cisión. Era —se ha dicho— un cineasta realista, e incluso en el 
caso de Lola Montes, un neorrealista. 

En la vida real, no se perciben de modo igual todos los sonidos, 
todas las frases. Por eso, las películas de Ophüls sublevaban a los 
ingenieros de sonido: sólo la tercera parte de la banda sonora 
se escucha con claridad, el resto se oye vagamente como en la 
vida. Los diálogos se convertían en ruido. 

La mujer es el personaje principal en la obra de Ophüls, la 
mujer superfemenma, víctima de toda dase de hombres: mili¬ 
tares inflexibles, diplomáticos brillantes, artistas tiránicos, ¡o- 
vencitos exaltados, etc. Por eso, a Ophüls, que aborda temas eter¬ 
nos se le considera inactual, anacrónico. Presentaba en sus películas 
la crueldad del placer, los dramas del amor, las trampas del deseo. 
Era el cineasta de la «triste reseco que deja un baile desenfadado » 
(Víctor Hugo). 

Si, con motivo de Lola Montes , recibió tantas cartas de einéfilos 
v fue descubierto en los cine-clubs, se debe a que por primera 
vez había superpuesto, a su tema habitual de la mujer ajada pre¬ 
maturamente, otras preocupaciones de rabiosa actualidad: la 
crueldad de las modernas formas de espectáculo, la abusiva ex¬ 
plotación de las biografías novelescas, los atentados a la vida pri¬ 
vada, las entrevistas, el coleccionismo de amantes, el periodismo 
sensadonalista, ios agotamientos y las depresiones nerviosas. Me 
confió que habla escrito el guión de Lola Montes introduciendo 


en él casi sistemáticamente todo lo que le había inquietado o 
turbado en los periódicos a lo largo de tres meses: divorcios de 
Hollywood, la tentativa de suicidio de Judy Garland, las aventuras 
de Rita Hayworth, los circos americanos con tres pistas, la aparición 

del cinemascope y el cinerama, la agresividad de la publicidad, 
las hipérboles de la vida moderna. * 

Lola Montes es la mejor película sobre la irrisión que se haya 
rodado nunca. Pero en lugar de presentarla como una obra de 
laboratorio (al estilo de los si//as"de lonesco, por ejemplo) se 
trata de una superproducción a la vista de todos. Peter Ustinov, 
en un artículo, explica perfectamente este fenómeno de la des¬ 
proporción: «Ero el director más introspectivo, el relojero que no 
tiene más ambición que fabricar el reloj más pequeño del mundo y 
que se va después, en un repentino destello de perversidad, a colocarlo 
en la cúspide de una catedral». 

Inquieto por el fracaso de Lola Montes , el productor que pre¬ 
paraba Modigljani impuso a Max Ophüls la colaboración de un 
guionista agotado, antaño famoso, artesano consumado. Henri 
Jeanson. Debía frenar los entusiasmos de Ophüls y canalizarlos. 
Lo extraordinario y emotivo de esta aventura fue que Henri 
Jeanson, en contacto con la ebullición de Ophüls, recobró su 
antigua inspiración. El espléndido guión sobre Modigfiani es resul¬ 
tado de una colaboración inesperada pero efectiva, la multiplicación 
de dos entusiasmos menos contradictorios de lo que se pensaba 
en un principio. 

Max Ophüls calculaba que el éxito de Modlgíiani le permitiría 
alcanzar una cota comercial gracias a la cual podría fundar —aso¬ 
ciado a Danielle Darrieux— una casa productora independiente. 
Su primera película hubiera sido Histoire d'q imer basada en la 
novela de Loise Vilmorin. 

Max Ophüls era para algunos de nosotros el mejor cineasta 
francés junco con Jean Renoir. La pérdida ha sido inmensa, la 
pérdida de un artista a lo Balzac que se había convertido en abogado 
de sus protagonistas, en cómplice de las mujeres, en suma, la 
pérdida de nuestro cineasta de cabecera. 

Ffanqois Truffaut, 19S7 

Tomado de Las películas de mi vida”. 

Ediciones M en salero. 1976 
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